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Das schlechte Gewissen solcher Europäer, die ohnehin unser Zeitalter des cultural turn
mangels kulturübergreifender Horizonte nicht begreifen, hindert sie daran, die in diesem
Essay aufgezeigte Verbindung vonWeltpolitik undWeltmusik zu deuten. Der Kulturdialog
des Goethe-Instituts unter seiner Präsidentin Limbach sinkt daher zur Parodie für die




Masken können ja nicht weinen. (Clemens Brentano, Ponce de Leon I /11)
Masken sind uns längst nicht mehr so sehr vom Theater als vielmehr vom Fastnachts-
brauchtum her bekannt. Selbst die Gesichtsmaske im Schönheitssalon ist uns näher als die
Theatermaske. Irgendwie ist die Maske Verkleidung, auch Vereinfachung. Sie legt etwas
anderes über ein Gesicht, etwas, das wir nicht sind oder nur in einem groben Ausschnitt
sind, ein zweites Gesicht, das etwas anderes sagt, als wir sonst sagen würden. Daraus resul-
tiert eine doppelte Existenz – eine der Maske und eine dessen, was sie verbirgt. Darin
liegt Spannung. Der Theaterkenner weiß, dass die Maske oder Larve des Schauspielers ur-
sprünglich die persona war und von da auf den Charakter, die Rolle oder eben die Person
übertragen wurde, die der Schauspieler darstellte. Im Federkleid des Papageno steckt noch
ein Rest der Vogelmaske aus der attischen Tierkomödie, wo, wie in Aristophanes’ Vögeln, die
Tierverkleidung die Maske bot. Davon ist geblieben, dass die Person des Schauspielers in
die Rolle des Theaterstückes schlüpft. Dieser nicht unbedeutende Doppelcharakter tritt
unter der Maske insofern als spectaculum in Erscheinung, als sich das Mienenspiel hinter
der Maske versteckt. Und die Maske, dies ihr befremdlichstes Charakteristikum, ist starr.
Maskerade und Puppenspiel beziehen gerade aus dieser Starrheit ihre Faszination, weil sie
eine klare, überschaubare, nach Typen geordnete Welt vorstellen. Unter der Maske des
Guten oder Bösen lässt sich zwar gegenteilig handeln, die persona bleibt aber als gute oder
böse typisiert. Die Starrheit der Maske erlaubt, außer dass sie abgelegt oder getauscht
wird, keine Verwandlung. Maske und Verwandlung vertragen sich nicht. Die Maske setzt
auf Konfrontation, bleibt eine unwandelbare. Wer Verwandlung will, bedarf mehr als eines
»Maskensprungs«, wie Elias Canetti sagt.2 Man kann nur die eine Maske ablegen und die
1 Clemens Brentano, Werke, hrsg. von Friedhelm Kemp, Bd. 4, München 1966, S. 137.
2 Elias Canetti, Masse und Macht (1960), München u.a. 1995, S. 444.
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andere aufziehen. Eine maskierte Welt, so ästhetisiert auch immer, ist eine starre Welt.
Auf der Ebene des Spiels kommt in sie allerdings Bewegung. In der historischen Wirklich-
keit bedeutet sie Konfrontation, von Feindbildern geprägte Blockpolitik. Es geht folglich
nicht um Lederhose, Kopftuch oder Kilt, nicht um Attribute, sondern um Masken. Dem-
entsprechend bleibt die Spannung zwischen Maske und Identität bestehen. »Deutschland
ist Hamlet! Ernst und stumm / In seinen Toren jede Nacht /Geht die begrabne Freiheit
um /Und winkt den Männern auf der Wacht.«3 Die Provokation ist nicht zu überhören.
Befremdlich allerdings bleibt, dass ein Vollblutdichter wie Ferdinand Freiligrath in seinem
Glaubensbekenntnis 1844 dieses Hamlet- bzw. Shakespeareklischee in sein Gedicht Hamlet
überträgt. »Deutschland ist Hamlet!« Mit einem entscheidungsschwachen und handlungs-
armen Hamlet, noch dazu einem Fremden, der allerdings in Wittenberg studiert hat,
wird von den Jungdeutschen die schlafmützige Nation maskiert. Deutschland. Ein Winter-
märchen von Heinrich Heine stammt aus demselben Jahr 1844. Die fragwürdige Identität
von Deutschland und Hamlet reagiert auch auf die »Shakspearo-Manie« der Zeit, von der
Christian Dietrich Grabbe spricht,4 gerät jedoch in eine starke Schieflage, weil der Masken-
zwang mit Shakespeares scharfsinnigem Tragödienhelden nichts zu tun hat, der, wie seine
Entlarvung der Mörder zeigt, durchaus zu handeln in der Lage ist.
Gegenüber der vereinzelnden Maske scheint kulturelle Identität ein Sammelbegriff
für Personen zu sein, die durch gemeinsame Sprache, vergleichbares Herkommen, ähnliche
religiöse Bindungen, gleiche politische Bedingungen ihre Identität gewinnen. Es muss ein
Bündelungsinstrument geben, das es erlaubt, aus einer Vielzahl eine Einheit zu formen. Im
Politischen ist das am leichtesten nachvollziehbar. Die Diktatur erzeugt eine aufgezwun-
gene Identität, die Demokratie eine gewählte Identität. Wenn der Bündelungseffekt eine
Gruppenbildung in Familie, Region, Nation, Religion erzeugt, sprechen wir von kultureller
Identität. Ihre auf Individualität beruhende Beweglichkeit ist mit maskenhafter Starrheit
nicht vereinbar. Deshalb kann Freiligrath, wenn er Deutschland die Hamletmaske über-
stülpt, die eigentlich keine Maske ist, mit einiger Aufmerksamkeit rechnen, die allerdings
auch nicht zu der mitprovozierten Erweckung geführt hat.
Wenn in Aldous Huxleys Utopie von der Schönen neuen Welt (1932) am Portal der Brut-
und Normungszentren des Weltstaats der neue Sinnspruch prangt, der die Losung der
Französischen Revolution ablöst: also statt »Liberté, Egalité, Fraternité« jetzt »Community,
Identity, Stability«, so ist diese Form der Kollektiv-Identität in ihrem globalen Ausmaß ein
Albtraum von Kultur – vor allem wenn wir bedenken, dass die modernen Identitätsbedürf-
nisse des in »transzendentale[r] Obdachlosigkeit« (Georg Lukács)5 »unbehauste[n] Men-
schen« (Hans Egon Holthusen) vielfach nur der Indikator eines Mangelsyndroms sind:6
Christentum, Abendland, Altes Europa, Neues Deutschland. Wie viele Neue Deutschlands
3 Ferdinand Freiligrath, Ein Glaubensbekenntnis. Zeitgedichte (1844), in: ders., Werke in sechs Teilen, hrsg.
von Julius Schwering, 2. Teil, Berlin u. a. 1909, S. 71f.: Hamlet.
4 Christian Dietrich Grabbe, »Über die Shakspearo-Manie« (1827), in: ders.,Werke. Hist.-krit. Gesamt-
ausgabe in sechs Bänden, hrsg. von der Akademie der Wissenschaften in Göttingen, bearb. von Alfred
Bergmann, Bd. 4, Emsdetten 1966, S. 27–55.
5 Georg Lukács, Die Theorie des Romans. Ein geschichtsphilosophischer Versuch über die Formen der großen
Epik, Neuwied u. a. 1971, S. 32.
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gibt es eigentlich,6seit Thomas Murner mit seiner Germania Nova vor 500 Jahren (1502)7
vielleicht sogar das Stichwort für den beim selben Straßburger Verleger Matthias Hupfuff
drei Jahre später (1505) erschienenen Amerika-Brief von Amerigo Vespucci geliefert hat:
»Von der Nüwen Welt«.8
Wenn gegenwärtig die Feindbildmatrix dank der ›Achse des Bösen‹ die Welt in mindes-
tens zwei Lager spaltet – anders als der Schematismus des Kalten Krieges, in dem sich Ost
und West feindlich gegenüberstanden –, wenn wir solche globale Identitäten nicht nur in
den Utopien, sondern in der Wirklichkeit erkennen können, muss Humanität ein Global-
ziel bleiben. Kulturelle Identität jedoch ist weiterhin an mehrfach voneinander abgrenz-
bare Kollektiv-Identitäten gebunden. Diese wurzeln in der Sprache, den Bräuchen, auch in
Liedern, in Religion, Schrift, Erinnerung, politischer Identität. Vor den Blöcken des 20. Jahr-
hunderts lag beispielsweise die Identität von Nationalstaaten des 19. Jahrhunderts. Davor
bestand die Vielgestaltigkeit der Residenzkultur bis ins 18. Jahrhundert, die wohl im 1806
endenden Alten Reich gebündelt lag, aber in den kleinräumigen Territorien der Frühen Neu-
zeit oft von miteinander konkurrierenden Höfen aus eine Blüte ohnegleichen entfaltete.9
Man denke an Heinrich Schütz, die Reußen und die Albertiner,10 an Johann Sebastian Bach
und die Ernestiner11 oder an Georg Friedrich Händel und die Brandenburger.12 Und man
denke an die glanzvolle Epoche von Sachsen-Weimar um 1800 mit Residenz Weimar und
Universität Jena sowie den Umbrüchen von der Aufklärung zur Romantik.13
Vor dem historischen Zugang zu kultureller Identität liegt der anthropologische: Der
Mensch ist ein zoon politikon und animal sociale, das über Sprache verfügt. In seiner Kommu-
nikationsfähigkeit liegt der Schlüssel, der die Zugänge zu kulturell verbundenen mensch-
lichen Gruppen eröffnet. Seiner kollektiven Identität entspricht die kulturelle Formation.
Die kulturelle Formation ist das Medium, durch das sich eine kollektive Identität aufbaut
und über Generationen hinweg aufrechterhält. Aufgrund ihrer symbolischen Fundierung
6 Hans E. Holthusen, Der unbehauste Mensch. Motive und Probleme der modernen Literatur, Neuausgabe,
München 1964. Vgl. Lutz Niethammer, »Konjunkturen und Konkurrenzen kollektiver Identität. Ideolo-
gie, Infrastruktur und Gedächtnis in der Zeitgeschichte«, in: Jenaer Universitätsreden, Bd. 2: Philosophische
Fakultät. Antrittsvorlesungen I, hrsg. von Wolfram Hogrebe, Jena 1997, S. 197.
7 Thome Murner Argentini ordini minorum sacrae theologiae baccalarii Cracoviensis ad rempublicam Argen-
tinam Germania Nova, Straßburg: Matthias Hupfuff 1502, in: Emil von Borries, Wimpfeling und Murner
im Kampf um die ältere Geschichte des Elsasses. Ein Beitrag zur Charakteristik des deutschen Frühhumanismus
(= Schriften des Wissenschaftlichen Instituts der Elsaß-Lothringer im Reich), Heidelberg 1926.
8 Amerigo Vespucci,De nova antarctica per regem Portugallie pridem inventa: »Von der Nüwen Welt«. Straß-
burg: Matthias Hupfuff 1505. Vgl. Georg Büchmann, Geflügelte Worte. Der Zitatenschatz des deutschen Vol-
kes, 32. Aufl., vollständig neubearb. von Gunther Haupt und Winfried Hofmann, Berlin 1972, S. 636.
9 Vgl. Georg Schmidt, Geschichte des Alten Reiches. Staat und Nation in der Frühen Neuzeit 1495–1806,
München 1999.
10 Vgl. Michael Heinemann, Heinrich Schütz und seine Zeit, Laaber 1993.
11 Vgl. Martin Geck, Bach. Leben und Werk, Reinbek bei Hamburg 2000.
12 Vgl. Friedrich Chrysander, Georg Friedrich Händel, 2 Bde., Leipzig 1858.
13 Vgl. die Arbeit des Jenaer Sonderforschungsbereichs 482: Ereignis Weimar–Jena. Kultur um 1800,
sowie Klaus Manger, »Das Ereignis Weimar–Jena um 1800 aus literaturwissenschaftlicher Sicht«, in:
Sitzungsberichte der Sächsischen Akademie der Wissenschaften zu Leipzig. Philologisch-historische Klasse, Bd. 139,
Heft 5, Stuttgart u. a. 2005.
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und Determinierung sind menschliche Gruppenbildungen, wie der Ägyptologe Jan Ass-
mann betont, von ungeheurer Vielfalt.14 Wenn wir deshalb Kultur als ein Immun- oder
Identitätssystem der Gruppe verstehen15 und der Mensch zugleich mehreren Gruppen ange-
hören kann, etwa der Familie, Partei, Berufsgenossenschaft, Glaubensgemeinschaft, Nation,
so erlaubt das, den Einzelnen in unterschiedlichen kulturellen Identitäten wiederzufinden.
Und jede dieser kulturellen Identitäten kann eine Maske tragen, wodurch sie feindliche
Starrheit provoziert.
Im Lied von der Glocke (1800) fügt Schiller das Meisterlied der Glockengießer und seine
Reflexionsstrophen menschlichen Lebens ineinander, das im Glockenschlag seine zeitliche
Strukturierung erfährt. Auf der einen Seite zeigt sich die Berufsgemeinschaft der Glocken-
gießer, die zugleich Künstler mit poetologischem Bezug auf den Dichter sind; auf der ande-
ren Seite wird der Lebensgang eines Sozialwesens nachvollziehbar, das sich um Kirch- und
Rathausturm schart. Der Dichter partizipiert an der Zunftidentität der Glockengießer, an
der bürgerlichen Identität der Stadt und des Staates und, sofern seine Sprache über Sprach-
grenzen hinweg kommuniziert wird, an einer universalen kulturellen Identität, die sich
von bürgerlicher Unordnung, von Chaos, von Kommunikationsstörungen oder von etwas,
das wir immer tabuloser wahrnehmen müssen, nämlich von Terrorismus, absetzt.
Wohlthätig ist des Feuers Macht,
Wenn sie der Mensch bezähmt, bewacht,
Und was er bildet was er schafft,
Das dankt er dieser Himmelskraft;
Doch furchtbar wird die Himmelskraft;
Wenn sie der Fessel sich entrafft,
Einhertritt auf der eignen Spur
Die freie Tochter der Natur.
Wehe, wenn sie losgelassen
Wachsend ohne Widerstand
Durch die volkbelebten Gassen
Wälzt den ungeheuren Brand!
Denn die Elemente hassen
Das Gebild’ der Menschenhand. (v. 154 –167)16
Während Schillers Lied von der Glocke vorrangig für die deutsche, bedingt europäische und
europanahe kulturelle Identität steht, weil es hier jedem etwas sagt, ist es in der Wüste, im
Busch oder im Urwald eher fremd, obwohl wir gewärtigen müssen, dass man es auch dort
kennt. Dagegen lässt sich Schillers Ode An die Freude (1785) in Beethovens Symphonie in
allen Weltgegenden verstehen. Musik und Kultur haben den Zug zu Weltmusik, und mit
einemWort Goethes, zu »Weltcultur«.17 Vorrangig hat Schiller mit seinen Dramen zu einer
14 Vgl. Jan Assmann, Das kulturelle Gedächtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identität in frühen Hoch-
kulturen, München 1992, S. 139.
15 Ebd., S. 140.
16 Friedrich Schiller,Das Lied von der Glocke. Musen-Almanach für das Jahr 1800, in: ders.,Werke. National-
ausgabe, Bd. 2 /1, hrsg. von Norbert Oellers, Weimar 1983, S. 227–239, hier: S. 231.
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nationalkulturellen17 Identität beigetragen. Mit den Räubern (1782) und Kabale und Liebe
(1784) bedient er Deutschland, mit Fiesko (1783) Italien, mit Don Karlos (1787) Spanien und
die Niederlande, mit Wallenstein (1799 /1800) Böhmen und Habsburg, mit Maria Stuart
(1801) England und Schottland, mit der Jungfrau von Orleans (1802) Frankreich, mitWilhelm
Tell (1804) die Schweiz, mit Demetrius (1805) Russland und Polen. Die anthropologen Uni-
versalien von Schillers Stücken bleiben trotz ihrer nationalen Stoffbindung auch außerhalb
seines bzw. unseres Kulturraumes verständlich. Der Universalhistoriker Schiller schreibt
mit Ausnahme der Braut von Messina (1803) durchweg historische Dramen und erweist sich
als Universalhistoriendramatiker.18 Seinem philosophischen Kopf stellt sich eine aus unter-
schiedlichen Perspektiven zum System zu erhebende Universalgeschichte dar,19 die sich
damit aus einem Patchwork nationaler Stoffe zu europäischer Historie zusammensetzt.
In der Musik von Weimars sogenanntem ›Silbernem Zeitalter‹ verfolgt Franz Liszt
einen analogen Weg. Zu Tasso, Prometheus, Orpheus oder Hamlet entwirft er Symphoni-
sche Dichtungen und begleitet europäische Mythen, Dichter und Poesien: Die Ideale nach
Schiller, Faustsymphonie, Dante, Cervantes (Don Sanche), Herder, Wilhelm-Tell-Lieder,
Petrarca, Goethes Egmont, die ungarisch-deutsche Legende von der heiligen Elisabeth u. a.m.20
Das sind bereits Prozesse der Hochkulturgeschichte. Unter ihnen lassen sich auch einfache
Anklänge erschließen und vermitteln. Ein fernöstlicher und ein europäischer Glockenton
sind etwas Verschiedenes. Kithara, Balalaika, Dudelsack stehen für griechische, russische
oder schottische Identität. Schwieriger sind schon Akkordeon und Mundharmonika zuzu-
ordnen. In der Filmmusik ist auch Ennio Morricones Lied vom Tod (1968) schon kaum mehr
national konnotiert. Vielleicht weist ein Walzertakt noch nach Wien, der Zigeunerwalzer
nach Budapest. Aber ob Walzer oder Tango – Folklore ist Bestandteil der Weltmusik. Das
ist keine Einebnung, sondern Ausdruck von Klangfarben. Eine Ausnahme bildet der Kuh-
reihen in SchillersWilhelm Tell. Folklore kann genauso identitätsstiftend sein wie ein Natio-
nalstoff. Im Tell haben wir beides. Der Kuhreihen hätte den Status einer Nationalhymne,
wenn er nicht zugleich größte Emotionen bei den Schweizern auslöste.21
Vergleichbar21sehen wir mannigfach symbolische Formen, Stoffe, Laute bestimmte Iden-
titäten anzeigen, so in der Heraldik, den Impresen, dem Wappenschild der Minnesänger,
17 Goethe, Werke, hrsg. im Auftrage der Großherzogin Sophie von Sachsen, 1. Abth., Bd. 41/2, Weimar
1903, S. 280: »Neueste deutsche Poesie«. Vgl. Goethe und die Weltkultur, hrsg. von Klaus Manger (= Ereig-
nis Weimar–Jena. Kultur um 1800. Ästhetische Forschungen 1), Heidelberg 2003.
18 Vgl. Schiller und die höfische Welt, hrsg. von Achim Aurnhammer, Klaus Manger und Friedrich Strack,
Tübingen 1990, S. 306, sowie Klaus Manger, »Die ganze moralische Welt: Schillers ›Don Karlos‹ als
Universalhistoriendrama«, in: Die »ganze moralische Welt« und die Despotie des Ideals. Zu Schillers »Don
Karlos«, mit Beiträgen von Klaus Manger und Regine Otto, Weimar u. a. 2000, S. 13–32.
19 Friedrich Schiller, Was heißt und zu welchem Ende studiert man Universalgeschichte? Eine akademische
Antrittsrede (1789), in: ders., Werke. Nationalausgabe, Bd. 17, hrsg. von Karl-Heinz Hahn, Weimar 1970,
S. 359–376, hier: S. 373.
20 Vgl. Liszt und die Weimarer Klassik, hrsg. von Detlef Altenburg (= Weimarer Liszt-Studien 1), Laaber
1997; Mária Eckhardt und Evelyn Liepsch, Franz Liszts Weimarer Bibliothek (= Weimarer Liszt-Studien 2),
Laaber 1999.
21 Friedrich Schiller,Wilhelm Tell I /1 und V/2, in: ders.,Werke. Nationalausgabe, Bd. 10, hrsg. von Siegfried
Seidel, Weimar 1980, S. 131 und S. 276. Vgl. Detlef Altenburg, »Zur dramaturgischen Funktion der Musik
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in Frankreichs Marianne, im Deutschland als Hamlet vorprägenden ›teutschen Michel‹.
Aber führt uns eine Frage: was ist typisch deutsch? oder: was ist charakteristisch für Thü-
ringen? bereits auf kulturelle Identität? Zunächst geraten wir in die ausgetretenen Bahnen
der Klischees. So habe Thüringen auf jedem Hügel eine Burg, ein Schloss, in jedem Tal
eine Kirche, in jedem Wohnzimmer ein Klavier und auf jedem Marktplatz einen Rost.
Zumindest ist damit an Sehen, Hören, Schmecken und Riechen, mit Blick auf das Klavier
sogar an Tasten gedacht, also an eine gesamtsinnliche Beteiligung des Menschen. Daraus
ist jedoch nicht zu erkennen, inwieweit das thüringenspezifisch sein soll. Masken, gemäß
unserer Frage, sind das nicht. Am wenigsten taugt das romantische Lied, höchste Koinzi-
denz von melodischer und semantischer Konzinnität, zur Maske. Im Gegenteil: deren
Starrheit tritt sogar dem verlebendigenden Pygmalioneffekt der Kunst gegenüber und
sorgt für Konfrontation.
Der grässliche Anblick des Medusenhauptes, dessen Betrachter versteinert, ist Inbegriff
der Maske. Die Schönheit der Medusa zieht selbst Neptun, den Gott des Meeres, in ihren
Bann. Da er im Tempel der Minerva in Streit mit ihr gerät, verdrießt das die Göttin. Sie ver-
wandelt Medusas schöne Haare in hässliche Schlangen. Dabei bewirkt sie, dass, wer Medusa
anblickt, sogleich in einen Stein verwandelt wird.22 So schrecklich ist nicht einmal die Er-
scheinung der sternflammenden Königin der Nacht in Mozarts Zauberflöte. Da Medusa
durch ihren Anblick vielen Menschen den Tod bringt, schickt Minerva den Perseus, der sie
tötet und ihren abgehauenen Kopf der Göttin überbringt. Sie heftet ihn auf ihren Schild.
Dadurch verwandelt sie jetzt ihre Feinde in Steine. Dieser tödliche Schrecken ist etwas ande-
res als August Graf von Platens Bewusstmachung der Sterblichkeit im Sonett Tristan (1825):
Wer die Schönheit angeschaut mit Augen,
Ist dem Tode schon anheim gegeben[.]23
»Warum bin ich vergänglich«, fragt in Goethes Jahreszeiten-Gedicht die Schönheit Zeus
(1796): »Mach’ ich doch, sagte der Gott, nur das Vergängliche schön.«24 Es ist kein gerin-
ges Anzeichen von Schönheit, einer ambivalenten Schönheit, die in Gestalt der Gorgone
Medusa die Rivalität der Göttin auf den Plan ruft. Und diese verwandelt ihrerseits Schön-
heit in Hässlichkeit – ein Gegenprinzip der bildenden Kunst und in Bezug auf Erstarrung
von Kunst überhaupt. Wenn gemäß dem Komplementärmythos – Medusa versteinert,
Pygmalion macht lebendig – die Kunst Verlebendigung zum obersten Ziel hat,25 so ist das
tödliche25Prinzip Medusas ein Gegenentwurf. Minerva, Göttin nicht nur der Wissenschaf-
in Friedrich Schillers ›Wilhelm Tell‹«, in: Resonanzen. Festschrift für Hans Joachim Kreutzer zum 65. Geburts-
tag, hrsg. von Sabine Doering, Waltraud Maierhofer und Peter Philipp Riedl, Würzburg 2000, S. 171–189.
22 Vgl. Ovid, Metamorphosen 4, 649–662 sowie 771–786. Benjamin Hederich, Gründliches mythologisches
Lexikon, Leipzig 1770, Reprint Darmstadt 1967, Sp. 1548–1551.
23 August von Platen, Sonett Tristan, in: ders., Gesammelte Werke in fünf Bänden, Bd. 1, Stuttgart u. a.
1853, S. 119.
24 Goethe,Werke, hrsg. im Auftrage der Großherzogin Sophie von Sachsen, 1. Abteilung, Bd. 1, Weimar
1887, S. 350 (35.): »Sommer« im Zyklus Vier Jahreszeiten.
25 Vgl. Georg Büchner, Lenz, Studienausgabe, hrsg. von Hubert Gersch, Stuttgart 1986, S. 14: »daß was
geschaffen sei, Leben habe […], sei das einzige Kriterium in Kunstsachen.«
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ten und Künste, sondern auch des Krieges, wappnet sich, indem sie sich hinter der Medusa
ihres Schildes wie hinter einer Maske verschanzt. Die ist todbringend.
»Die Ma s k e unterscheidet sich durch ihre Starrheit von allen übrigen Endzuständen
der Verwandlung«, heißt es in Elias Canettis Masse und Macht (1960).26 Damit stoßen wir
auf einen Kronzeugen, einen der genauesten Bestimmer der Maske – vor allem in ihrem
Gegenverhältnis zur Verwandlung. Verwandlung heißt, wie wir von Ovid über Goethe bis
Kafka wissen, Leben. Dagegen kann maskenhafte Erstarrung tödlich sein. Canetti, ein
Universalanalysierer wie Herder – das sind solche Autoren, die heute zwischen die Stühle
der Disziplinen geraten sind –, Canetti schreibt: »An die Stelle eines nie zur Ruhe kom-
menden, immer in Bewegung befindlichen Mienenspiels setzt sie [die Maske] das genaue
Gegenteil davon [von Verwandlung], eine vollkommene Starre und Konstanz. Im Mienen-
spiel besonders drückt sich die unaufhörliche Verwandlungsbereitschaft des Menschen aus.
Unter allen Geschöpfen hat er das weitaus reichste Mienenspiel; er hat auch das reichste
Verwandlungsleben.«27 Auf dieses im Grunde pleonastische »Verwandlungsleben« kommt
es Canetti an. Leben ist Verwandlung, und Verwandlung ist Leben. Wir müssen nur an die
Quelle zurück, der wir den Medusamythos entborgen, und gewinnen von Ovid Begriff und
Sache der Me t amor pho s e. Medusa lässt die Metamorphose erstarren. Ihre Maske stoppt
das Verwandlungsleben. Und wir wissen: gestopptes Leben bedeutet Tod. Dichterisches
Verwandlungsleben freilich lebt fort, wie der, als Perseus Medusa enthauptet, dabei aus
ihrem Blut flügelbeschwingt entspringende Pegasus bezeugt.
Von der todbringenden oder auf den Tod erschreckenden Maske müssen wir zurück
zur kulturellen Identität. Was sagt uns der zurückgelegte Umweg? Die Maske drückt viel
aus, aber, betont Canetti, sie verbirgt noch mehr. »Sie ist eine Tr e n nu ng .«28 Mit wel-
chem Gehalt auch immer die Maske uns nahekommt, wir werden ihn nie völlig kennen.
Bei größ-ter Nähe bleibt die Maske scharf abgesondert. Sie droht mit ihrem Geheimnis,
das sich hinter ihr staut. Letztlich verberge sich dahinter, so Canetti, das Geheimnis des
Todes. Sie sei genau das, was man sehe, und alles, was wir befürchten, verberge sich dahin-
ter.29 Die Maske ist damit das, was sich nicht verwandelt, unverwechselbar und dauernd,
ein Bleibendes im immer wechselnden Spiel der Verwandlung.
Das Trennende der Maske lenkt auf das gefürchtete Unbekannte, auch Unheimliche,
hinter ihr. »Es ist«, wie Canetti sagt, »in der Sphäre des Visuellen, dieselbe Erfahrung,
die jedem vom Akustischen her vertraut ist.«30 Das führt zurück auf Sprache und Musik.
Und noch einmal Canetti: »Man kommt in ein Land, dessen Sprache einem ganz und gar
unbekannt ist. Man ist von Menschen umgeben, die auf einen einreden. Je weniger man
versteht, um so mehr vermutet man.« Man denke nur an Johann Peter Hebels Kannitverstan
(1811).31 Wir steuern auf eine Schlüsselstelle zu. »Man vermutet [vor lauter Unverständnis
der31unbekannten Sprache] lauter Unbekanntes. Man fürchtet Feindschaft. Aber man ist
26 Canetti, Masse und Macht, S. 443.
27 Ebd.
28 Ebd., S. 445.
29 Ebd.
30 Ebd.
31 Johann Peter Hebel, Schatzkästlein des rheinischen Hausfreundes (1811). Kritische Gesamtausgabe mit den
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ungläubig, erlöst und schließlich ein wenig enttäuscht, wenn die Worte des Fremden in die
einer vertrauten Sprache übersetzt werden. Wie harmlos! Wie ungefährlich! Jede völlig
fremde Sprache ist eine a k u s t i s c h e Maske; sobald man sie versteht, wird sie zu einem
deutbaren und bald vertraulichen G e s i c h t.«32
Das Fremde ist das Unverstandene. Wir haben, wie die Erfahrung zeigt, vielfach Pro-
bleme, Realität und Virtualität, Empirie und Fiktion auseinanderzuhalten. Doch wäre es
eine fatale Utopie zu glauben, wir könnten alles verstehen. Wir haben zwar, wie zu wün-
schen ist, die erklärte Absicht, verstehen zu wollen. Was aber verstehen wir von einer akus-
tischen Maske, überhaupt von einer Maske? Hinter viele Masken werden wir nie blicken
können. In der Regel zeigt sich uns eine Maske sowieso nur von vorn. Die Person, das
Kollektiv hinter der persona bleiben uns verborgen. Sie wollen auch verborgen bleiben. Die
Maske ist der Ausdruck ihres Spiels, wenn wir auf der fiktiven Theaterebene bleiben. Wenn
wir aber an das reale Welttheater denken, wie es sich uns in der historischen Wirklichkeit
darstellt, haben wir es mit vielen Masken kultureller Identität zu tun. Mögen wir noch so
viele davon uns zu Gesichtern verwandeln, alle werden wir nie erreichen.
Etwas anderes ist es mit den anthropologischen Universalien, wie uns das Beispiel des
Weimarer Dichters Christoph Martin Wieland veranschaulicht. Solche Universalien sind
einsehbar und verstehbar – anders als die Maske! Uns allen ist der juristische Distributions-
grundsatz des suum cuique geläufig. Wer das Konzentrationslager Buchenwald betritt, liest
in dessen Lagertor unübersehbar das zynische »Jedem das Seine«. Zu dem Rechtsgrundsatz
lässt Wieland in seinem 1800 in Oßmannstedt geschriebenen Aristipp-Roman seinen Hel-
den erläutern: »Jedem das S e i n i g e – nicht zu g eb e n (denn er h a t es schon) sondern zu
l a s s e n , und im Fall, daß es ihm mit Gewalt genommen worden, ihm entweder zur W ie -
d e r e r l a n g u n g des Geraubten oder zu einer angemeßnen En t s c h ä d i g u n g z u v e r -
h e l f e n , werde von allen Menschen auf dem ganzen Erdboden G e r e c h t i g k e i t genennt,
oder, falls sie noch keine Worte zu Bezeichnung allgemeiner Vernunftbegriffe hätten, als
Gerechtigkeit gefühlt und anerkannt.«33 Wieland ist genau.
Demgegenüber demonstriert uns die mediale Globalisierung am eindrücklichsten, wie
fremd uns die Masken kultureller Identität bleiben. Auf der einen Seite transformiert sie uns
die unglaublichsten Geschehnisse in einen unendlichen Film, dessen Informationsqualität
zugunsten des Unterhaltungsmoments schrumpft. Auf der anderen Seite überfällt uns in
diesem Film unentwegt eine neue Nachricht, das Unvorhergesehene, so dass wir es ange-
sichts der Nachrichten aus aller Welt mit einer Hydra zu tun haben, deren Neuigkeiten
uns immerzu überfordern. Während wir nämlich den Schrecken einer Naturkatastrophe
gerade anfangen zu verdauen oder, wie man heute sagt, zu verarbeiten, wird er bereits
überlagert vom Skandal, dem in entsprechender Beschleunigung eine Umweltkatastrophe,
ein Bestechungsskandal, ein terroristischer Anschlag, Krieg folgen. Eine Hydra, übrigens
Kalender-Holzschnitten, hrsg. vonWinfried Theiss (= Universal-Bibliothek 142), Stuttgart 1999, S. 152–155.
Vgl. Elias Canetti, Das Augenspiel. Lebensgeschichte 1931–1937, München u.a. 1985, S. 311– 314.
32 Canetti, Masse und Macht, S. 445.
33 Christoph Martin Wieland, Werke, hrsg. von Gonthier-Louis Fink, Bd. 4: Aristipp und einige seiner
Zeitgenossen, hrsg. von Klaus Manger (= Bibliothek deutscher Klassiker 28), Frankfurt a.M. 1988, S. 703f.
(Buch 4, Brief 5).
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gleichfalls eine Verwandte der Gorgonen, der immerzu neue Häupter nachwachsen – ist
sie nicht auf bemerkenswerte Weise ein mythisches Bild für die moderne Medienwelt?
Zwischendurch erkennen wir reichlich einzelne weinende Gesichter. Aber im Ganzen kon-
frontiert uns die neue Hydra mit Masken kultureller Identitäten, die uns fremd bleiben,
ja als Masken ihre Fremdartigkeit bewahren, und die wir uns schon der oft unbekannten
Geschichte wegen kaum erschließen können.
Der Universalhistoriker, sagt Schiller in seiner Jenaer Antrittsrede von 1789, erhebe das
Aggregat einzelner Geschichten zu einem System.34 Daraus folgt, dass wir den diachronen
Gänsemarsch an Geschichten genauso wie ihr synchrones Patchwork zum System erheben,
um es auf uns zu perspektivieren. In SchillersWorten heißt das, »eine nützliche Anwendung
auf uns selbst« zu machen.35 Damit lässt sich der Raum der Geschichte ausloten und durch-
leuchten. Dabei lässt er sich auch in die eigene Sprache übersetzen. Aber das völlig Fremde,
das in diesem Prozess trotzdem hinter akustischen oder visuellen Masken verborgen bleibt,
wird auch dadurch nicht erschlossen. Der Illusion, alle Fremdartigkeit auflösen, verständ-
lich machen, demaskieren zu können, vor allem wo sie gewahrt bleiben will, dürfen wir uns
nicht hingeben. Jeder Strumpf, über einen Kopf gezogen, konfrontiert uns mit der Maske.
Wie wollte man zu einem Gesicht vordringen, dessen Maske der Minengürtel ist? Natürlich
sind da das Gespräch, die Verbalisierung gefragt. Es gibt aber verweigerte Gespräche.
Bereits Das Römische Carneval (1786) war, wie Goethe berichtet, nicht ungefährlich,
ein sprechender Zustand revolutionärer Wirren. Mädchen und Frauen, in Pelz oder Haus-
tracht, hüllen sich in Gesichtsmasken und fahren mit ihren Besen den nicht Maskierten
im Gesicht herum. Wenn einer so zwischen vier oder fünf solcher Mädchen hineinkomme,
wisse er sich nicht zu retten. »Das Gedränge hindert ihn zu fliehen, und wo er sich hin wen-
det, fühlt er die Besenchen unter der Nase. Sich ernstlich gegen diese oder andere Necke-
reien zu wehren, würde sehr gefährlich seyn, weil die Masken unverletzlich sind, und jede
Wache ihnen beizustehen beordert ist.«36 Auch über das Gedränge, die tödliche Gefahr
beim Pferderennen, das »sia amazzato« vermittelt sich die wirkliche Gefahr. »E rmo rd e t
w e r d e , d e r k e i n L i c h t s t ümp f c h e n t r ä g t! «, ist die rasch um sich greifende
Losung des »sia amazzato«.37 Gewiss ist das ein die Stadt erfassendes Gesellschaftsspiel, ein
»moderne[s] Saturnal«, doch scheint es unmöglich, dass dabei nicht manches Unglück ge-
schehe.38 »Wenn uns während dem Lauf dieser Thorheiten der rohe Pulcinell ungebührlich
an die Freuden der Liebe erinnert, denen wir unser Daseyn zu danken haben, wenn eine
Baubo auf öffentlichem Platze die Geheimnisse der Gebährerin entweiht, wenn so viele
nächtlich angezündete Kerzen uns an die letzte Feierlichkeit erinnern, so werden wir mitten
unter dem Unsinne auf die wichtigsten Scenen unsers Lebens aufmerksam gemacht.«39 Ja –
eine Allegorie des Lebens, ein Welttheater in ernstem Spiel – in unverkennbarer, aber
ausweichbarer Gefährlichkeit war das.
34 Schiller, Was heißt und zu welchem Ende studiert man Universalgeschichte?
35 Ebd., S. 364.
36 Das Römische Carneval, Weimar u. a. 1789. Faksimile Rudolstadt 1993, S. 23f. im Kap. »Masken«.
37 Ebd., S. 63f. im Kap. »Moccoli«.
38 Ebd., S. 66f.
39 Ebd., S. 67f. im Kap. »Aschermittwoch«.
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Die Masken – Bedingungen des karnevalesken Ausnahmezustands – sind unverletzlich
und genießen Narrenfreiheit. Wir ahnen, wenn wir sehen, wie die Weimarer um 1800
die mythische und literarische, die historische und politische Welt mustern, die Welt der
Bräuche und der Religionen, die sie nicht nur mit Spiel und Mummenschanz konfrontierte,
wir ahnen, welche Kräfte es voraussetzte, damals von Weimar aus gegenzusteuern. Welche
Universalisierungsprogramme – menschheitlich und weltbürgerlich – gefordert waren, die
sich in Herders Briefen zu Beförderung der Humanität (1793–1797), in Wielands praktischem
Konzept einer Philosophie als Kunst zu leben (1778), in Goethes Eindringen in die Natur als
lebendigem Wandel und Metamorphose (1790–1798) oder in Schillers Ästhetischer Erziehung
(1795) niederschlagen. Wir ahnen das und müssen erkennen, dass auch im 21. Jahrhundert,
nach den Zivilisierungsprozessen der Aufklärung, ihrer Perfektibilitätsprogrammatik und
einer auch aus der Skepsis heraus für möglich gehaltenen Vervollkommnungsfähigkeit des
Menschen,40 wir von akustischen und visuellen Masken umgeben sind, deren völlig fremde
Sprache man nicht versteht und offensichtlich auch gar nicht verstehen soll. Das ist eine
Gegenwelt, die von Verwandlung, gerade der Verwandlung von der Maske zum Gesicht,
nichts wissen will. Fundamentalismus und Dogmatik sind maskenhaft unbeweglich.
Es lohnt sich, einen Blick auf Massenkristalle und Massensymbole zu werfen, wie
Canetti sie entwirft. Wir haben angesichts der akustischen Maske bereits eine Kollektiv-
Identität ausmachen können, die fremde Sprache. Das ist zu vertiefen. Der Maske in Bestän-
digkeit und Starrheit vergleichbar ist der Massenkristall.41 Seine Angehörigen, eine Einheit
und uniformiert, vergleicht Canetti mit einem Orchester. Ihr Leben außerhalb des Kristalls
zählt nicht. Sie sind das Orchester. Soldaten und Mönche, die Truppenabteilung und das
Kloster, treten neben das Orchester. Dieser Massenkristall ist statisch. Und in dieser seiner
Statik wird der Massenkristall empfänglich für die Maske. Seine Spracheinheit wird bei-
spielsweise, wo wir sie – anders als das Orchester – n i c h t verstehen, analog der fremden
Sprache gleichfalls zu einer akustischen Maske. Gemäß unserer Frage drohen kulturelle
Identitäten sich in uniformer Erstarrung hinter einer militärischen Phalanx wie hinter einer
Maske zu verbarrikadieren. Die dafür klassischen Massensymbole bestimmt Canetti als
kollektive Einheiten, die nicht aus Menschen bestehen und dennoch als Massen empfunden
werden. Solche Einheiten sind das Korn und der Wald, der Regen, der Wind, der Sand, das
Meer und das Feuer. »Massenkristalle präsentieren sich als eine Gruppe von Menschen,
die durch ihren Zusammenhalt und ihre Einheit auffallen. Sie werden als Einheit gedacht
und als Einheit erlebt, aber immer setzen sie sich aus wirklich agierenden Menschen zusam-
men – Soldaten, Mönchen, einem ganzen Orchester. Die Massensymbole dagegen sind
selbst nie Menschen und werden als Masse nur emp f u nd en.«42
Exemplarisch sei Canettis Massensymbol des Feuers hervorgehoben, das veranschau-
licht, wie gefährlich die sich hinter einer Maske verschanzende kulturelle Identität einer
gleich wie gearteten Masse sein und wirken kann. Jedem ist sofort klar, was von einer zum
40 Christoph Wilhelm Hufeland, Die Kunst das menschliche Leben zu verlängern. Zweyter Theil, Wien u.a.
1797, Reprint Karlsruhe 1987, S. 234, in Kap. XIX : »Cultur der geistigen und körperlichen Kräfte«.
41 Canetti, Masse und Macht, S. 84 –86.
42 Ebd., S. 86.
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maskierten Feindbild erklärten ›Achse des Bösen‹ drohen kann, wenn diese sich zu einer
Masse hinter der Maske des Bösen formiert. Das Massensymbol des Feuers ist besonders
beängstigend. Feuer gleicht sich überall. Es greift um sich, ansteckend und unersättlich,
wie der Ausschnitt aus Schillers Glocke zeigt. Es hat nie genug, kann überall entstehen – und
das plötzlich. Gerade seine Plötzlichkeit, die nicht ohne Eindruck bleibt, lässt uns besonders
intensiv nach den Ursachen forschen. Feuer schlägt sich in Flammen, Flammenmeer und
Zungen nieder. Es ist unerwartet zerstörend. Bekämpft und gezähmt kann es erlöschen.
Wie das Bild für Feindschaft, wenn zwei wie Feuer undWasser sind, andeutet, ist sein größter
Feind das Wasser. Sintflut und Weltbrand allerdings sind gleich zerstörerisch. Aus den ein-
zelnen Charakteristika gewinnt Canetti ein überraschendes Bild. Das Feuer ist sich überall
gleich, greift rapid um sich, ist ansteckend und unersättlich, kann überall sehr plötzlich
entstehen: »es wirkt, als ob es lebte, und wird so behandelt. All diese Eigenschaften sind die
der Ma s s e «. Sie sind schwerlich genauer darstellbar. Deshalb die Symbolik: »Die Masse ist
sich überall gleich; in den verschiedensten Zeitaltern und Kulturen, unter Menschen aller
Herkunft, Sprache und Erziehung ist sie im wesentlichen dieselbe. Wo sie einmal entstanden
ist, greift sie mit der größten Heftigkeit um sich. Ihrer Ansteckung können wenige wider-
stehen, sie will immer weiterwachsen, von innen sind ihr keine Grenzen gesetzt.«43 Das ist,
wie Canetti zeigt, verlängerbar. Während aber nach innen unendliches Wachstum möglich
ist, bleibt die kulturelle Identität maskiert, also nach außen starr. Und der über das Feuer-
symbol vermittelte Zug der Masse ist gefährlich, weil er die Neigung zur Brandstiftung
hat, vor allem zu von Einzelnen bewirkten »impu l s i v e n B r a nd s t i f t u n g e n«44, die
den Einzelnen drängen, Teil der Masse zu werden. Ist diese scharfsinnige Diagnose, lässt
sich fragen, nicht auch schon Therapie?
Diese impulsiven Brandstifter unterscheiden sich gründlich vom Feuertanz der Navajo-
Indianer in Neu-Mexiko, womit wir den Bogen zu Kult und Kultur zurückschlagen. Die In-
dianer tanzen das Feuer selbst, sie werden zu Feuer. »Ihre Bewegungen sind die von Flammen.
Was sie in den Händen halten und entzünden, soll so aussehen, als brennten sie selbst. Zum
Schluß sprühen sie aus der glimmenden Asche die letzten Funken, bis die Sonne aufgeht, die
das Feuer von ihnen übernimmt, die Sonne, von der sie es bei ihrem Untergang übernom-
men haben.«45 Hier ist das Feuer lebendige Masse, ein Zeremoniell mit magischer Verwand-
lungskraft. Die gefräßige, ansteckende, vernichtende Feuersbrunst hingegen ist, indem sie
sich mit elementarer Wucht durchfrisst, Ausdruck von Gewalt und somit ein Massen-
symbol. So eng können Empirie und Fiktion beieinander liegen. Die rußgeschwärzten Mas-
ken von feuerschnaubenden Drachen und zähnebleckenden Teufeln versinnbildlichen das.
Apotropäisch hat man sich immer schon auch übersinnliche Masken geschaffen, beson-
ders Engel und Teufel. Die antike Mythologie hat bekanntlich keinen Teufel. Deshalb muss
Goethe, da er Mephistopheles, Fausts Paktgenossen, in die hellenische Welt übersetzt, mit
einem Maskensprung arbeiten. Im Helena-Akt von Faust II (1832) kehrt Mephistopheles
als Phorkyas wieder, eine Schwester der Gorgone Medusa. Am Ende des Aktes richtet sich
43 Ebd., S. 88.
44 Ebd., S. 91.
45 Ebd.
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Phorkyas, so die Regie, riesenhaft auf, tritt aber von den Kothurnen herunter, lehnt Maske
und Schleier zurück und zeigt sich als Mephistopheles, um, so die ergänzende Anmerkung
des Dramatikers, der hier mehr weiß, als er sagt, »um, in so fern es nötig wäre, im Epilog das
Stück zu kommentieren«.46 Es gibt aber keinen Epilog. Dafür haben wir zu Ende von Faust II
nach der Grablegung des Titelhelden eine Refraktion ins Mysterienspiel, wo nun die Engel
umherziehen und den ganzen Raum einnehmen. Bei dieser Gelegenheit wirdMephistopheles
ins Proszenium abgedrängt und hat keine Gewalt mehr. Selbst Fausts Seele haben die Engel
ihm »pfiffig weggepascht«.47 Und wie Mephistopheles, ein armer Tor, nun so auf die En-
gel blickt, selbst nichts als Zuschauer, da läuft es durch ihn hindurch, dass wir hinter seine
Maske blicken können: »Ist dies das Liebeselement? /Der ganze Körper steht in Feuer, /
Ich fühle kaum daß es im Nacken brennt.«48 Er sieht die Engel ernst und möchte sie doch
einmal lächeln sehen und fügt erläuternd hinzu, woraus seine Lust spricht, auch hinter die
Maske der Engel blicken zu können: »Ich meine so wie wenn Verliebte blicken, / Ein klei-
ner Zug am Mund so ists getan.«49
Das ist Spektakel pur: Die Maske des Teufels, nachdem er sich der Maske der Phorkyas
entledigt hat und wieder Mephistopheles geworden ist, wird mit der Maske der Engel kon-
frontiert. Da wird ihm deren Maskenstarrheit bewusst, so dass er wenigstens einen kleinen
Zug um ihren Mund, eine menschliche Regung erhaschen möchte. Er, der gefallene Engel,
der es bereits im Prolog im Himmel »hübsch von einem großen Herrn« findet, »so mensch-
lich mit dem Teufel selbst zu sprechen«.50 In der Ernsthaftigkeit der Mysterien ist für komö-
diantische Späße, wie sie Mephistopheles menschheitsgeschichtlich in vorantiker, antiker,
mittelalterlicher und neuzeitlicher Welt erprobt, jedoch kein Platz. »Ein großer Aufwand,
schmählich! ist vertan«.51 Der ›ausgepichte Teufel‹ bekommt Zweifel an sich selbst. Er
müsste hier seine Maske verlieren. Doch er verschwindet ganz aus der Handlung. Aus dem
Riesenwerk Faust, in dem das Unzulängliche Ereignis wird, verschwindet zum Schluss
die Widersachermaske. Ausgerechnet der aus ihrer Mitte gefallene, an der Engelmaske
gescheiterte Mephistopheles verliert hier seine Identität und damit seine Maske, nachdem
er schon seine Komplementarität mit Faust eingebüßt hat.
Masken schreien nach Verwandlung.Wo sie auftauchen, konfrontieren sie uns mit starren
Welten, mit Engeln und Teufeln, mit Narren und Toten. Das Römische Carneval, der Feuer-
tanz der Navajos, dasWelttheater Faust entführen uns jeweils in eine andereWelt, woMasken
Fronten schaffen. Empirie und Fiktion müssen wir immer unterscheiden. Doch Vorsicht
vor Medusa! Vorsicht vor Masken! Leben heißt Verwandlung. Die Musik, die Literatur
und ihre Schwesterkünste zeigen es.
46 Johann Wolfgang von Goethe, Faust. Texte und Kommentare, hrsg. von Albrecht Schöne, in: ders.,
Sämtliche Werke, Bd. 7/1 und 7/2, Frankfurt a.M. 1994, hier: Faust II, Bd. 7/1, S. 389.
47 Goethe, Faust II, v. 11831, Werke, Bd. 7/1, S. 454.
48 Ebd., v. 11784 –86, Werke, Bd. 7/1, S. 453.
49 Ebd., v. 11792f.
50 Goethe, Faust I , v. 352f., Werke, Bd. 7/1, S. 28.
51 Goethe, Faust II, v. 11837, Werke, Bd. 7/1, S. 454.
